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　　中国ドキュメンタリー・フォト（「紀実撮影」）における上海モチーフの位相　　
山　 本　 　明
は じ め に
橋の欄干の前で，家族が寄り添っている．父親
はパジャマを着て，左手を妻の肩に回している．
右手には子供がすがりついている．夕涼みをして
いるのであろう．バックショットのため，彼らの
表情は分からない．彼らの前には黄浦江が横たわ
り，対岸には東方明珠塔と高層ビル群が霧にかす
んでいる．1907年築のガーデンブリッジの欄干は
植物の意匠が施され，その隙間ごしに，下を流れ
る蘇州河と，数珠つなぎになって黄浦江へと出て
行く古い汽船が見えている．湿潤な空気，河の匂
い，船の音，上海の濃密な気配がみなぎってい
る．家族は画面右下におしこめられ，版面率は低
い．ただ，その生活感あふれる家族のぬくもりご
しに，スカイラインは眺められている．陸元敏の
作品であり，題名は無い1）．変化する上海の象徴
である浦東地区のスカイラインを被写体とする常
套的画像に比し，陸元敏の作例には逸脱がある．
類例として范文成（1992年）と陳盛（2002年）
の作例が挙げられる2）．前者は建築途上の東方明
珠塔であり，後者はすでに完成した塔と高層ビル
群が黄浦江の彼岸に屹立している．そして此岸で
はいずれも撮影が行われようとしている．前者は
鏡を見ながら化粧を直しており，後者はウェディ
ングフォトの撮影現場となっている．実は，ガー
デンブリッジも常套的イメージを有する．モダン
上海を象徴するこの橋に立ち，同じくモダン上海
のランドマークであった1934年竣工のブロードウ
エイマンションを撮影する．現在のランドマーク
である東方明珠塔完成前は，その構図こそが上海
の典型的イメージであった．1992年から1993年に
かけて上海を撮影した齋藤康一の作品集『上海』
には，ガーデンブリッジの上で盛装して並ぶ三人
家族を，正面から撮った作品が収録されている．
更に「記念写真を撮る人が次々と絶え間ない」と
の説明が加えられている通りである3）．
つまり，ガーデンブリッジと浦東スカイライン
は，モダン上海と21世紀上海と時代の差はあって
も，観光や結婚という非日常を記録する舞台とし
て，中国人の憧憬である未来都市上海を象徴する
画像となってきた．陸元敏の画像はこの点で齟齬
がある．画面下部に配置された蘇州河は，生活物
1 ）　陸元敏『上海人』上海錦綉出版社，2007年，５
頁．
2 ）　『人民画報中国生活　上海生活』南方日報出版
社，2010年，116，276頁．
3 ）　齋藤康一『上海』日本カメラ社，1993年，58，
173頁．
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資輸送のインフラであり，両岸で庶民の生活が繰
り広げられる伝統的日常空間である．蘇州河から
出ていく古ぼけた船やパジャマで夕涼みする家族
の生活臭は，常套的イメージにそぐわないのだ．
まさにウェディングフォトが撮影されたその場
所とそのアングルから，夜に撮影された作例が森
山大道の作品集『凶区 /Erotica』に存在する4）．
そこには無数の男女が蟻集している．バック
ショット，シルエット，ブレボケにより表情は判
明しないが，猥雑なエネルギーが渦巻いている．
その上に屹立するのが天空を突き刺す東方明珠塔
であり，高層ビル群のネオンである．「性愛文
学」という題名の通り，世界中の都市のまがまが
しく猥雑なショットをシャッフルした作品集に，
中国から選ばれたのが上海であり，浦東スカイラ
インを背景とした男女の影のゆらぎなのである．
衛慧の『上海ベイビー』には，同じくバンド側か
ら対岸のスカイラインの描写があり，塔の長い鉄
柱を「生殖崇拝の明証」とし，繁栄する都市の止
むことの無い律動の象徴として描写している5）．
陸元敏の画像はこの点で異なる．塔は長い鉄柱部
分が霧に隠れて消失し，他のビルの輪郭も溶解し
ている．真昼でも真夜でもないあわいのなかで，
家族以外の人物はフレームアウトした静態的な画
像になっている．そこにまがまがしい非日常的欲
望はない．
静態的といえば周明に勝る映像文体はない．周
明の作品集『海上観・上海観』全71作品全てが無
人の景色である．類例として，画面上半分に対岸
に浦東スカイラインのシルエット，下半分に此岸
の無人の空き地が配置され，一片のビニールシー
トだけが死体のように横たわっている作品があ
る6）．廃墟のような景色は，過剰増殖した欲望
に，人類が自壊し死に絶えた未来のようにみえ
る．シルエットと化した塔や高層ビルは厚い雲の
下，屹立する墓碑のように見える．周明のメッ
セージは明確であり，市場原理を揶揄するスタン
スは常套的である．陸元敏の画像はこの点で異な
る．焼き落とされたスカイラインと白いコンク
リートのハイコントラストが作る二項対立はな
く，家族から汽船，そして霧に霞む対岸までが無
限のグラデュエーションのなか一体的に息づいて
いる．夕涼みする家族は，もとより高級マンショ
ンに住み，彼岸の高層ビルで働くセレブではな
い．かといって底辺の生活を強いられる出稼ぎで
もない．そうした格差問題を告発批判する中国の
ドキュメンタリー・フォト「紀実撮影」も常套的
であるが，陸元敏の画像はなんらかのメッセージ
に還元できる画像ではないのである．被写体は社
会階層や欲望から切り離された普遍的生活者とし
てそこにおり，彼らごしに見ることで，非日常空
間であるガーデンブリッジやスカイラインまで
が，夕涼みという生活空間に変わってしまってい
るのである．ここには，日常という内側から外界
へと向かう視線がある．
上海とは，第一に河べりの街である．大陸の圧
力を背負いながら，海外から流入する新たなもの
とも向きあうことを宿命づけられた境界線であ
る．上海は，絶えずアイデンティティーを問われ
る場所であり続けてきた．1903年，この街で一人
称制限視座の小説は生まれる．外国人からは中国
人と見られ，内陸からは西洋人の召使とみられる
境界性に起因する矛盾が，自己のアイデンティ
4 ）　森山大道『凶区 /Erotica』朝日出版社，2007
年，図版24．
5 ）　衛慧『上海宝貝』天地図書，2000年，19頁．
6 ）　周明『海上観・上海観』中央中国図書出版社，
2007年，図版12．
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ティーに対する視線を生んだからである．その意
味で黄浦江沿いのフォトジェニックな画像は常に
上海のイメージを担い続けてきた．バンドは植民
地時代の建物が櫛比する外国との境界であった
し，対岸は未来的で無国籍的な高層ビルが櫛比す
るグローバリズムとの境界である．180度アング
ルは変わっても，視線は同質である．
上海とは，第二に移民の街である．橋の上の通
行人や河を行き来する船のように，一瞬にしてす
れ違っていく動態感覚と相互の距離感で構成され
た空間である．橋の上の家族もやがては消えてい
く．流れる水がとどまることなく変化していくよ
うにである．河べりとはそうした構造の露頭とも
いえよう．
ところが，パジャマで家族が夕涼みをする生活
景は，おそらく陸元敏が子供の頃から変わらない
であろう．陸元敏はバックショットで顔が見えな
いアングルを選択した．もし被写体が振り返る
と，同じく流れの彼方を見やっていた子供の自分
の顔が，そこにあるかもしれない．全てが過客で
あるとしてもそれが常態である日常生活こそが，
個人や時代を超える人間の普遍相であろう．陸元
敏はその価値を表現する映像文体を切り拓いたと
の仮説を私は有している．
上海という風土が，文字メディアでは一人称制
限視座が生みだしたとしたら，映像ではどのよう
な文体を開拓したのか．上海グループのなかでも
とりわけ個性的とされる陸元敏の映像文体が，紀
実撮影にどのような可能性をもたらしたのかを明
らかにしたい．
2007年陸元敏は第一回沙飛撮影賞の創作賞を受
賞した．20世紀中国における撮影の開拓者たる沙
飛の名を冠し，紀実撮影において権威ある賞であ
る．その受賞理由は以下の通りであり，陸元敏に
対する最大公約数的評価といえる．「20年あまり
黙々と努力を続ける中で，陸元敏は個人的視覚か
ら，カメラを通して，上海という大都市を，喧噪
の裏にある孤独と痛み，流行の裏にある混乱と迷
いを含め，深く感性的に表現した．上海や上海が
象徴する中国社会の変化に対し，得がたい視覚的
日誌を提供した」7）．
受賞理由中の「個人的視覚」については顧錚の
説明が明確である．「呂楠や陸元敏などの出現
は，中国紀実撮影に個人的，民間的立場が確立し
たことを表す」8）．紀実撮影とは，中国において
1980年代末期に意識化され，90年代にジャンルと
して確立した撮影理念と撮影スタイルである．陸
元敏が作家的出発を果たした90年代初頭，紀実撮
影というジャンルは「老少边穷」と総括されるよ
うに，社会的弱者に焦点をあわせ，その問題点を
指摘し，社会変革の道具となるべきメディアであ
り，そうした考えに基づく世代に先導されていた
ジャンルであった．そうした常套的な発想と画像
に対し，個性的な表現を確立した典型として呂楠
と陸元敏が挙げられるのである．
同時に顧錚は両者の違いを以下のように述べ
る．「陸元敏の映像では，価値判断は希薄化し，
写真家の社会的使命感はすでに消えてしまってい
る．ここに呂楠との根本的違いがある」9）．陸元
敏自身も自己の作品を「私写真」と定義する．す
べての写真は自分の魂のセルフポートレイトだと
もいっている10）．社会改良の工具としての写真観
とは異質なものがここにはある．
受賞理由中の記録的機能に対しても陸元敏は異
7 ）　「第一届沙飛撮影奨揭暁」『中国撮影家』中国芸
術研究院，2007年，53頁．
8 ）　顧錚『現代性的第六張面孔』上海人民出版社，
2007年，10頁．
9 ）　前掲書，10頁．
10）　陸元敏『胶片时代的上海』同済大学出版社，
2009年，119頁．
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議を申し立てる．そもそも紀実撮影というジャン
ルの定義に「真実」を記録するというものがあ
り11），「時代の証言者」，「真実によって歴史に入
る」といった常套句が用いられてきた12）．ところ
が，陸元敏は二度のインタビューで，一度は自己
の作品が紀実撮影であることを否定し13），一度
は，後からはられたレッテルに過ぎないとし
た14）．陸元敏は紀実撮影を時代の現実に敏感であ
るものと定義し，自分と関係がある人々ばかりを
とっているのは「自私」（利己的）であり，本質
として紀実撮影ではないとする．紀実撮影は「真
実」なるものを記録する以上，白黒写真を選んだ
段階ですでに「真実性」を放棄したことになると
いうのである15）．そして「真実」のアンチテーゼ
として自己規定に用いているのが，いずれのイン
タビューでも「面白い」（「有意思」，「有趣」）と
いう語彙である．「面白い」とは個人の感性であ
り，社会変革の理想や責任感とは異質である．そ
の意味で「利己的な紀実撮影」とは語義矛盾で
あった時代に，陸元敏がジャンルの題材を拡大
し，このジャンルを時代への責任から私写真へと
解き放つ分岐点となったことが見て取れる．
これまで私は呂楠をとりあげ，カトリックモ
チーフ，西蔵モチーフ，精神障害者モチーフにお
ける映像文体の開拓のありさまを考察してき
た16）．それらはモチーフが表す通り社会変革の理
想や責任感に裏打ちされ，自分とは異なる他者を
観察し続けたものであった．一方，陸元敏は1950
年上海に生まれ，文革中の四年を除き上海で生活
し続け，自分の身近なものを撮ることで作家的出
発を果たした．上海という風土が生んだ映像文体
の一典型といえよう．個人的感性に基づき，上海
を被写体とした，一人称制限視座に類似した映像
文体とはいかなるものか．今回の論考は，個人文
体開拓において呂楠と並び称される陸元敏の文体
分析を行うことで，紀実撮影が持つ映像文体の可
動域と可能性を明らかにする作業といえよう．
1．普遍的個人の造形　
呂楠は人物をアウトフォーカスなどしない．正
面のアングルから表情に肉迫する．それによって
個人の内面の深みへ降りていき，キリスト教徒や
精神障害者の苦悩，チベットの人々の矜持を表現
しえた．一方，胡楊は作品集『上海青年』で，
109人の被写体の画像と，アンケートに対する彼
らの回答を並置する構成をとった17）．文字によ
り，彼らの生活環境に対する悩みや夢といった画
像化できない個々人の内面を明らかにしたのであ
る．個々人の内面は職業や出身地，社会階層の図
鑑を形成し，格差社会たる上海を表現しえた．11）　「『紙上記録片』撮影系列叢書出版発行―重渉昨
日之河」『中国撮影家』中国芸術研究院，2007
年，62頁．
12）　徐佳和「上海的另一面　無声地打開」2010年，
　 　http：//epaper．dfda i ly．com/dfzb/
html/2010－02/03/content_192327．htm
13）　陳小波『他們為什麼要撮影　中国当代撮影家訪
談録　紀実巻』文化芸術出版社，2011年，343頁．
14）　「陸元敏：撮影還是要回到剛拿起照相機時的状
態」
　 　http：//news．timedg．com/2011－09/06/
content_6161949_6．htm
15）　「与現実保持距離」『数碼撮影』2012年，71頁
（CNKI 引）．
16）　山本明「呂楠論（1）ー 中国ドキュメンタリー・
フォト（「紀実撮影」）におけるカトリックモチー
フの位相―」『中央大学論集第30号』，2009年．
「呂楠論―中国ドキュメンタリー・フォトにおけ
るチベットモチーフの位相」『現代中国文化の光
芒』中央大学出版部，2010年．「呂楠論（3）ー中
国ドキュメンタリー・フォト（「紀実撮影」）にお
ける精神障害者モチーフの位相―」『中央大学論
集第34号』，2013年．
17）　胡楊『上海青年』上海錦綉文章出版社，2008
年．
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ところが，陸元敏の作品の家族はバックショッ
トで表情は不明であった．題名も撮影時点もキャ
プションも一切無い．結果，個人の状況や内面は
一切排除された．そしてこの文字の排除による匿
名化は，アンソロジーを除く他の作品集に共通す
る操作なのである．結果，いつでもあり，だれで
もありうる画像となり，キャプションによる分節
化が排除された作品が生まれた．にもかかわら
ず，まぎれもなく上海という風土を表現しえてい
るのである．なぜか．
一人だけを被写体としながら個別性に還元され
ない個人，つまり風土をも表現するのは困難を極
める．例えば北野謙は数十人の異なる顔を，眼を
接合点として多重露光し，重ね合わせて個人とす
る肖像写真を創出した．ある風土の最大公約数的
な個人の画像である18）．個人であって個人に還元
されない「普遍的個人」ともいうべき画像であ
る．胡楊が個人を並列したのに対し，北野は縦に
重ね合わせることで個人の輪郭を溶解させ，普遍
的個人を造形したといえよう．そして陸元敏も北
野同様一枚の画像の中で，なおかつ北野とは異な
る操作で普遍的個人の造形を行っているのであ
る．その映像文体は三人の家族にも顕著であった
が，個人を被写体としたときにこそ，より顕在化
するのである．
1－1．縦位置の忌避
　窓を背に，一人の男が立っている．フラッ
シュを用いず，窓からの光のみで撮影している．
そのため表情はもちろん，服や靴など個人を解読
するコードはことごとく陰翳のなかに沈んでい
る．画家と題された作例である19）．陸元敏の操作
はシルエット化に留まらない．もし縦位置を選択
し，男を焦点化し，クロースショットで肉迫すれ
ば，表情を，そしてその内面を描出できたはずで
ある．しかし，陸元敏は横位置，ロングショット
を選択した．結果，画面右四分の一は，男がいる
部屋と撮影者の間を隔てる古びた木のドアが占
め，微かな光を湛えている．画面左半分にはパイ
プベッドの上に製作中の絵が，壁には二枚の絵が
かかっているようだが，いずれも半ば闇に沈んで
いる．古い窓枠の意匠や壁の複雑なしみにはこの
部屋に流れた長い時間が沈殿している．陸元敏は
絵を描いている瞬間を撮らず，所在なげに立つシ
ルエットを撮った．ここにあるのは長い生活の痕
跡，描いた痕跡である．被写体の個性を明示して
しまう要素をことごとく排除する．これが陸元敏
の肖像写真の文体である．
この操作は例外的現象ではない．それを検証す
るため対照例として，1950年から2010年にかけて
111名あまりの写真家が上海を撮影した408作品を
収録した作品集『人民画報中国生活　上海生活』
（以下『上海生活』と称す）20）を用いる．『人民画
報』は1950年に創刊され，文革中も停刊しなかっ
た中国を代表する画報であり，政府が公認する常
套的画像の一つの目安となるからである．その他
に同時期同種モチーフの対照例として，齋藤康一
『上海』（1992年〜1993年）21），周明『海上観・観
上海』（2001年〜2006年）22），上海の伝統的生活空
間である路地「弄堂」の人々をモチーフとした胡
楊の『上海弄堂』（1980年〜2007年）23），北京の伝
統的生活空間である路地「胡同」をモチーフとし
18）　北野謙『ourface：Asia』青幻社，2013年．
19）　陸元敏『記憶・恍惚間的上海影像』中国撮影出
版社．2007年，163頁．
20）　『人民画報中国生活　上海生活』．
21）　齋藤康一前掲書．
22）　周明前掲書．
23）　胡楊『上海弄堂』上海錦綉文章出版社，2008
年．
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た徐勇『胡同101像』（1989年〜1990年）24），西蔵
の伝統的生活空間をモチーフとした呂楠『四季』
（1996年〜2004年）25）を用いる．
表１は被写体の人数ごとに作品集中に占める割
合を示したものである．陸元敏は作品集により被
写体の人数分布に変化があるのが確認できよう．
『蘇州河』26）は被写体が三人以上の作例が最多で，
『上海人』は一人が最多，『胶片时代的上海』は無
人が最多となっている．『記憶』は全三冊のアン
ソロジーのため中間域の数値となっている．蘇州
河流域の生活景をモチーフとすれば，フレームイ
ンする人数も多くなる．身近な上海人のポート
レートであれば被写体の人数も少なくなる．生活
空間そのものをモチーフとすれば，無人のケース
も増える．つまり，被写体数の変化は個人文体と
いうよりもモチーフに起因するものといえよう．
方法的に生活空間のみを撮影した周明と徐勇は無
人の作例ばかりとなるし，「人民」をモチーフと
した作品数が多い『上海生活』や群集としての中
国人イメージをモチーフとした『上海』では三人
以上の作例が多くなる．夫婦や家族の肖像が主で
ある『四季』では２人の作例が最も多くなると
いった具合にである．
表２は一人を被写体とした作例において縦位置
と横位置の割合を示したものである．それ以外と
はほぼ正方形の版面（エイト・バイ・テンではな
い）を指す．陸元敏は横位置の割合が，一貫し
て，しかも圧倒的に多いことが見て取れる．
常套的作例を『上海生活』に見ると，1950年か
ら1990年までの17作品中，横位置は僅かに１例に
過ぎない．そもそも解放後，一人を被写体とする
常套的画像とは，労働図鑑であり，人物は自動車
工場，紡績工場などさまざまな生産現場で，機械
とセットで配置され，時に機械の縮尺として存在
する．「労働者」を克明に描出するため肉迫する
と，横位置ではフレームインする背景がノイズに
なってしまうのである．例外的な１例も，鴨を養
殖する労働者をモチーフとし，鴨の群れが横に
広っているため，縦位置が選択できなかったに過
ぎない．1990年以降の作例を加えても表２から横
24）　徐勇『胡同101像』平凡社，2003年．
25）　呂楠『四季』四川美術出版社，2006年．
26）　陸元敏『蘇州河　英文版』上海文化出版社，
2013年．
表１　被写体の人数
　
一人
作品数 / 比率
二人
作品数 / 比率
三人
作品数 / 比率
三人以上
作品数 / 比率
無人
作品数 / 比率
陸元敏『蘇州河』全164作品 13/7.9% 15/9.1% 6/3.7% 109/66.5% 21/12.8%
陸元敏『上海人』全107作品 53/49.5% 19/17.8% 6/5.6% 19/17.8% 10/9.3%
陸元敏『胶片时代的上海』全101作品 16/15.8% 19/18.8% 2/2% 23/22.8% 41/40.6%
陸元敏『記憶』全101作品 28/27.7% 17/16.8% 10/9.9% 38/37.6% 8/7.9%
周明『海上観・観上海』全71作品 2/2.8% 0/0% 0/0% 1/1.4% 68/95.8%
胡楊『上海弄堂』全189作品 35/18.5% 38/20.1% 23/12.2% 89/47.1% 4/2.1%
『上海生活』全408作品 21/5.1% 46/11.3% 47/11.5% 294/72.1% 0/0%
齋藤康一『上海』全148作品 18/12.2% 22/14.9% 9/6.1% 96/64.9% 3/2%
徐勇『胡同101像』全101作品 0/0% 0/0% 0/0% 1/1% 100/99%
呂楠『四季』全109作品 21/19.3% 53/48.6% 14/12.8% 20/18.3% 1/0.9%
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位置の作例は，全作品数の４分の１に及ばない．
『上海生活』と同じシリーズで1950年から2010年
までの北京の市民生活をモチーフとしたアンソロ
ジー『人民画報中国生活　北京生活』（以下『北
京生活』と称す）27）でも同様の数値を示している
以上，横位置の割合の一つの目安となろう．
胡楊にしろ，呂楠にしろ，齋藤康一にしろ，被
写体は労働者の典型ではなく個人である．カメラ
が対象に肉迫し，表情や姿態を描出しようとする
と，縦位置が多くなるのは当然の結果である．
表３は全作品における縦位置と横位置の割合で
ある．表２と比較すると，胡楊は縦位置の割合が
全作品中では37% のところ，被写体が一人にな
ると60% へ増加する．同じく齋藤は75% から
88.9% へ，呂楠は39.4% から66.7% へといずれ
も大幅に増加している．当然ながら個人に肉迫す
る際，被写体が複数の場合より縦位置を多用する
事実が確認できよう．ところが，陸元敏は『蘇州
河』が4.3% から7.7%，『上海人』が24.3% から
表２　被写体が一人の作例の縦位置と横位置の割合
作品集中の作例数 縦位置 横位置 それ以外
陸元敏『蘇州河』13作品 1/7.7% 12/92.3% 　
陸元敏『上海人』53作品 14/26.4% 39/73.6% 　
陸元敏『胶片时代的上海』16作品 1/6.3% 15/93.8% 　
陸元敏『記憶』28作品 7/25% 21/75% 　
胡楊『上海弄堂』35作品 21/60% 14/40% 　
『上海生活』21作品 6/28.6% 5/23.8% 10/47.6%
齋藤康一『上海』18作品 16/88.9% 2/11.1% 　
呂楠『四季』21作品 14/66.7% 7/33.3% 　
『北京生活』24作品 6/25% 7/29.2% 11/45.8%
27）　『人民画報中国生活　北京生活』南方日報出版
社，2010年．
表３　縦位置と横位置の割合
　 縦位置 横位置 それ以外
陸元敏『蘇州河』全164作品 7/4.3% 158/96.7% 0/0%
陸元敏『上海人』全107作品 26/24.3% 81/75.7% 0/0%
陸元敏『胶片时代的上海』全101作品 13/12.9% 88/87.1% 0/0%
陸元敏『記憶』全101作品 16/15.8% 85/84.2% 0/0%
周明『海上観・観上海』全71作品 5/7% 55/77.5% 11/15.5%
胡楊『上海弄堂』全189作品 70/37% 119/63% 0/0%
『上海生活』全408作品 51/12.5% 189/46.3% 168/41.2%
齋藤康一『上海』全148作品 111/75% 37/25% 0/0%
徐勇『胡同101像』全101作品 29/28.7% 72/71.3% 0/0%
呂楠『四季』全109作品 43/39.4% 66/60.1% 0/0%
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26.4% へ，『記憶』が15.8% から25% へと微増し
ているが，『胶片时代的上海』に到っては12.9%
から6.3% へと，逆に減少しているのである．更
に99% が無人の空間の作例である『胡同101像』，
95.8% が無人の空間の作例である『海上観・観
上海』における横位置の割合より，陸元敏の一人
を被写体とする作例の横位置の割合の方がはるか
に大きいのである．
以上から，陸元敏が一人を被写体とした際，一
貫して横位置が絶対的に多いこと，被写体が多数
の場合より横位置が多い作品集さえあること，む
しろ無人の空間を撮るのに近い感覚で個人を撮っ
ていることが見て取れよう．
ただ，いくら横位置を選択してもクロース
ショットやミドルショットが多ければ対象に肉迫
することになってしまう．
1－2．近接ショットの忌避
表４から，陸元敏の第二の特色としてロング
ショットの多さを指摘できよう．横位置でロング
が多いということは，個人に肉迫してはいないと
いうことになる．ところが『胶片时代的上海』に
至り，初期のものと比しロングが激減している．
もちろんフルショットを加算すれば他作家のロン
グショット並みにはなるのだが．ロングの激減は
個人が焦点化され始めたことを意味するのだろう
か．
『胶片时代的上海』に至り，被写体との距離が
近くなったのは事実だが，個人に肉迫したかとい
うと，逆なのである．表５から横からのアングル
とバックショットが６割を占め，表情の隠蔽率が
高まったのが分かる．他の作品集においても，陸
元敏が個人の表情の描出を避けようとする操作が
確認できる．４冊の作品集において横からのアン
グルは23例，バックショットが18例だが，その他
にも前述の窓辺の画家の作例のように顔がシル
エットとなるアングルが13例，表情を隠すハイア
ングルが３例，何らかの遮蔽物が顔の前で表情を
隠すアングルが６例，ブレボケが２例，ハレー
ションが２例存在する．更には人物の一部をフ
レームアウトさせたり，影のみをフレームインさ
せることで全体像を溶解させ，鏡像によって直接
的描出を避けるなど，被写体との距離を保つ操作
が確認できるのである．
『胶片时代的上海』における距離感を象徴する
のが，正面からのアングルである．そもそも正面
のアングルとは，横からのアングルと異なり，表
情をすみずみまで詳細に描出するためのものであ
表４　一人が被写体のショットの種類
作品集中の作例数 クロースショット ミドルショット フルショット ロングショット
陸元敏『蘇州河』13作品 0/0% 0/0% 1/7.7% 12/92.3%
陸元敏『上海人』53作品 2/3.8% 9/17% 5/9.4% 37/69.8%
陸元敏『胶片时代的上海』16作品 1/6.3% 4/25% 5/31.3% 6/37.5%
陸元敏『記憶』28作品 2/7.1% 2/7.1% 1/3.6% 23/82.1%
胡楊『上海弄堂』35作品 2/5.7% 3/8.6% 7/20% 23/65.7%
『上海生活』21作品 0/0% 5/23.8% 3/14.3% 13/61.9%
齋藤康一『上海』18作品 2/11.1% 2/11.1% 2/11.1% 12/66.7%
呂楠『四季』21作品 0/0% 4/19% 9/42.9% 8/38.1%
『北京生活』24作品 2/8.3% 7/29.2% 2/8.3% 13/54.2%
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る．事実，胡楊，齋藤は正面の割合が最も多く，
呂楠に到っては８割を占める．彼らは被写体に肉
迫し，表情を通じて個人の内面を表現している．
『上海生活』，『北京生活』は正面からのショット
が一見少なく見えるが，横からのアングルと合わ
せると７割を超える．これは生産現場で機械と
セットで個人を描出することで「労働者」を造形
するためである．これらに対し，『胶片时代的上
海』に正面からのアングルは１例しかない．しか
も超ロングショットで表情は判明しないのであ
る．確かに『上海人』は正面アングルが多い．し
かし，正面から肖像写真を撮る場合でさえロング
ショットが18例72% をも占める事実こそが，陸
元敏の文体を物語るのである．
1－3．バックショット
バックショットは，壁新聞の前の人々や政治運
動の集会，授業，労働風景などに用いられてき
た．これは壇上の垂れ幕や黒板に書かれた内容，
工場の様子などがわかるアングルにより，そこに
いるのが群集ではなく「人民」であることを表現
する手段であった．一方文革後は，風俗産業で働
く出稼ぎ者の肖像28）など匿名性が必要な場合にも
用いられてきた．他の作家と比べ陸元敏がバック
ショットを多用することは，表５からも明らかで
あるが，かといって被写体には人民も違法な出稼
ぎ者も存在しない．
2003年蘇州河展に展示された陸元敏の作品29）
を，陸元敏自身が撮影した作例30）がある．しか
し，森山大道が町角のポスターやテレビの画像を
撮影した作例とは異なり，「複製」を主題とした
わけではない．陸元敏は自己の作品を再撮影する
際，その作品を鑑賞している老人のバックショッ
トをフレームインさせたからである．
作品は老人の背丈より大きく，壁一面を占める
上海の鳥瞰図である．画面下半分には昔ながらの
蘇州河と河岸の古い倉庫群がならんでいる．上部
には高層ビルが蟻集し，遠景には東方明珠塔も見
えている．上海を俯瞰的に観察している点で観光
写真のような常套性を持つ．ところが，その前に
場違いな老人が立っている．老人は左手に買い物
袋を持ち，右手にペンをもっている．皺のよった
シャツと裾が短すぎるズボン．その肉体には普段
表５　被写体が一人の映像文体
作品集中の作例数 正面ア
ングル
横アン
グル
バック
ショッ
ト
ハイア
ングル
シルエッ
ト化
ハレー
ション
物によ
る隠蔽
フレー
ムアウ
ト
ブレボ
ケ
鏡像 影のみ
フレー
ムイン
陸元敏『蘇州河』13作品 2/15.4% 4/30.8% 2/15.4% 2/15.4% 4/30.8% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0%
陸元敏『上海人』53作品 25/47.2% 9/17% 5/9.4% 6/11.3% 6/11.3% 1/1.9% 3/5.7% 0/0% 1/1.9% 1/1.9% 0/0%
陸元敏『胶片时代的上海』16作品 1/6.3% 5/31.3% 5/31.3% 4/25% 2/12.5% 1/6.3% 0/0% 1/6.3% 0/0% 0/0% 1/6.25%
陸元敏『記憶』28作品 8/28.6% 5/17.9% 6/21.4% 3/10.7% 1/3.6% 0/0% 3/10.7% 2/7.1% 1/3.6% 2/7.1% 0/0%
胡楊『上海弄堂』35作品 23/65.7% 5/14.3% 2/5.7% 1/2.9% 1/2.9% 0/0% 3/8.6% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0%
『上海生活』21作品 6/28.6% 9/42.9% 0/0% 2/9.5% 0/0% 0/0% 0/0% 1/4.8% 0/0% 2/9.5% 0/0%
齋藤康一『上海』18作品 12/66.7% 4/22.2% 2/11.1% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0%
呂楠『四季』21作品 17/81% 1/4.8% 1/4.8% 0/0% 1/4.8% 0/0% 1/4.8% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0%
『北京生活』24作品 8/33.3% 9/37.5% 2/8.3% 2/8.3% 1/4.2% 0/0% 2/8.3% 0/0% 0/0% 0/0% 0/0%
28）　『上海青年』，62頁．
29）　『蘇州河』，156頁．
30）　『記憶』，３頁．
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着で路地を歩いている伝統的生活臭がある．老人
は画面右下に配置され，高層マンションが林立し
ている箇所を見ている．バックショットのため，
老人に顔に浮かんでいるのが感嘆か，郷愁か，困
惑かは不明である．バックショットは，家族が彼
岸のスカイラインを眺めていた作例同様，画像が
特定の個人やその感情に還元されてしまうことを
避ける役割を果たす．先ずは，画面下部の近景に
旧上海があり，上部の遠景に新上海がある．次
に，画面下部に老人がおり，老人の向こうに非日
常的ギャラリー空間と最先端の芸術作品がある．
陸元敏は老人のバックショットをフレームインさ
せることで，伝統的生活空間ごしに彼岸の変化を
眺める構造を，二重に顕在化させたといえよう．
事実，老人のバックショットごしの高層ビル，自
転車に乗った少女のバックショットごしの大通り
の風景，男性のバックショットごしの河の景色な
どはいずれも作例が複数存在し，陸元敏が執着す
るアングルなのである31）．
1－4．ハイアングル
『蘇州河』では13例中ロングショットが12例を
しめ，唯一被写体に近づいた正面からのフル
ショットでさえ表情は排除されている．そのため
に用いられたのがハイアングルである．老婆が左
に天秤ばかりを持ち，右手には大きな袋をのせた
カートを引きながら歩いてくる32）．ローアングル
を選択すれば，被写体はモニュメントのように屹
立したはずである．もしそこに誇らしい笑顔や
凛々しい表情があれば，「労働者」の常套的画像
である．もしそこに苦しげにゆがむ表情があれ
ば，高齢者でも行商せざるをえない格差問題を指
摘する常套的画像となったかもしれない．しか
し，陸元敏はハイアングルを選択しため，帽子に
遮られ老婆の表情は分からない．表５から陸元敏
のハイアングルは計15例に及ぶが，顔が判別でき
るのは２例に過ぎないのである33）．
本来，ハイアングルとは俯瞰的に撮ることで，
被写体の周辺の要素を広くフレームインさせ，被
写体が置かれた状況を説明しうるショットであ
る．5.60年代の常套的な先行例として，染色工場
では布地の模様がわかるように，アトリエでは床
に置かれた多くの絵の図柄が分かるようにハイア
ングルが選択されている34）．「労働者」の種別を
説明するためである．陸元敏は老婆にフルショッ
トまで寄ることで周囲の状況を排除し，あえてハ
イアングルの利点を放棄した．もし老婆が繁華街
でファッショナブルな若者達の間を歩いているな
ら，或いは路地で彼女に声をかけてくる老人達の
間を歩いているなら，それぞれ真逆の主題を表現
し得た．つまりメッセージへの分節化を避けるこ
とで，日常生活としかいいようのないニュートラ
ルで普遍的な情景をそこに現出させたのである．
1－5．その他の操作
道端にほされたビニールシートごしに，自転車
をこぐ人物を撮った作例がある35）．自転車にのっ
た群衆の出勤風景は常套的画像である．しかしビ
ニールで上半身を隠蔽することで，階層や性別，
感情一切が黙説化され，画面上部にフレームイン
した誰のものかもわからない揺れる洗濯物同様，
個人に還元されない普遍的な生活景となる．ヘル
メットやサングラスを用いる作例同様，物理的に
31）　とりわけ『胶片时代的上海』53，68頁，『上海
人』49頁と『胶片时代的上海』105頁は何れも同
一被写体のバックショットが用いられている．
32）　『蘇州河』，139頁．
33）　『記憶』，102頁，『上海人』，95頁．
34）　『上海生活』，345，308頁．
35）　『記憶』，167頁．
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表情を隠蔽する操作である．
前述のシルエット化とは逆に，ハレーションで
顔をホワイトアウトさせる操作36），顔や顔以外を
フレームアウトさせる操作37），人物の影だけをフ
レームインさせる操作38）なども表情を隠蔽する．
俯いた顔がフレームインしていても首から下の情
報を隠蔽することで，被写体が誰で，いかなる情
況であるかを宙吊りにする操作が確認できる．こ
うした普遍的個人化の操作のあげく，残るものは
何か．
雨で路面が光る細い路地を，自転車にのって通
り過ぎていく人を撮った作例が複数ある．何れも
ブレボケの操作ため，彼らの表情はもちろん，性
別や社会階層など一切は不明である．その結果前
景化するのは，例えば古いレンガ壁に挟まれた細
い路地，路地に雨ざらしのシーソーの空のシート
である39）．空の椅子だけが，伝統的生活空間の内
で白く浮き上がっている．例えば朽ちかけた壁で
ある．ポスターは剥がれ，壁に書かれた文字は雨
に濡れて溶けている．流れた時間が結晶化したよ
うな複雑なマチエールである．壁の左端は崩れ落
ちてレンガが露出している40）．
被写体の人物が図から地へと溶解すると，地の
部分の空間が前景化してくる．それもモニュメン
タルな空間や瞬間ではない．どこでもあり，どこ
でもないような空間である．なおかつそれを痕跡
として提示するスタンスが見て取れる．シーソー
の椅子は，日差しの下，子ども達が座って遊んで
いたのであろうし，今は不動産広告の電話番号が
書かれている壁も，文革などの政治運動の際には
スローガン書かれ，ビラがはられ，群集が集まっ
ていたのであろう．人々は消えたが，痕跡が余韻
をたたえている空間，残るのはそれである．
2．痕跡の文体
陸元敏の作品には題名，撮影時点，キャプショ
ンが無い．『胶片时代的上海』に到ってはノンブ
ルさえ無い．アンソロジーの『記憶』に採録され
た際に初めてそれらが付される．その理由を「文
字は，写真により多くの内容をもたらすことがで
きないから」と陸元敏は言う．紀実撮影には社会
の様々な現実を記録するという側面がある．記録
機能に限るなら，文字を附加してこそ，より多く
の情報をより効果的に伝えられるはずである．加
えて陸元敏は言う．「私は写真の記録する機能を
重視しない．私は写真が伝える情感や雰囲気が好
きだ」41）．陸元敏の作品は，独特の「情感や雰囲
気」において評価されてきた．しかし，その情感
や雰囲気が如何なる文体に起因するものかについ
ては，体系的研究がなされておらず，いずれも作
品単体に対する印象論にとどまってきた．
陸元敏作品が情感を醸成する要因の一つに「痕
跡」があろう．ある現象自体ではなく，それが失
われた後の痕跡を撮り，不在であるがゆえに逆に
かつて存在したものを強く想像させ，それが失わ
れた感覚をも共起する手法である．後朝に部屋に
残った衣や寝具，香炉の描写により，失われた濃
密な時間と寂寞を表現する，詞のジャンルの表現
特性に近いであろうか．陸元敏の画像にはそうし
た細部が横溢する．その細部とは，存在と非在の
あわいであり，両者の皮膜こそを痕跡と呼ぶ．
表３から陸元敏には無人の画像が一定量存在す
る．とりわけ作品集『上海人』はその題名のとお
36）　『胶片时代的上海』，79頁．
37）　『記憶』，41，83頁．
38）　『胶片时代的上海』，93頁．
39）　前掲書，17頁．
40）　『記憶』，189頁． 41）　『胶片时代的上海』，123頁．
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り，肖像写真であるはずが，10% は人物を排除
しているのである．陸元敏の無人の画像に選ばれ
たのは，自然の風景ではなく，時に空の椅子であ
り，人影のない階段であり，壁であり，風に揺れ
る洗濯物であり，時に意匠を凝らした窓の鉄柵な
どといった事物である．いずれも堆積されてきた
生活の匂いが濃密に満ちている細部でありなが
ら，人影が存在しないことで，奇妙な感覚が漂っ
ている．
例えば，空の椅子である．空の椅子が一要素と
してフレームインした作例ではなく，空椅子その
ものを被写体とした作品である．『上海人』では
無人の作例中３割を占める．画像には，座ってい
た人の体温がまだ残っているような細部が捉えら
れている．周明の無人の作例が持つ人類滅亡後の
風景のような冷徹さは無い．また空椅子に執着す
る他の写真家のようなオブジェとしての美もな
い．実は，空椅子への陸元敏の操作は，常套的と
はいえないのである．
2－1．空椅子
表６の通り，坐像は多い．坐像とは従来，円座
で指導者の話を傾聴する「人民」の団結や，路地
に椅子を出して歓談する「老百姓」の団欒を表現
する常套的図像だからである．坐像の比率が大き
い以上，当然無人の椅子が一緒にフレームインす
ることはあるし，空椅子だけの作例があってもよ
い．しかし，空椅子だけを被写体とした作例は，
表中の他作家において見当たらない．
質的にも陸元敏の作例は特異だ．例えば，時に
屋外の道端に置かれたデッキチェアーであり，時
に室内の窓際におかれた単座ソファーである42）．
椅子の種類も置かれた場所も異なるが，共通した
情感を漂わせているのである．いずれも画面中央
に椅子を配置し，フルショットになるほど寄って
いるため，あたかも肖像写真のようにみえる．し
かし，いずれも横位置で斜めからハイアングルで
撮っている．結果，周囲の生活什器や足元の事物
がフレームインした．屋外では脇にとめられた自
転車，肘掛につるしたカップや地面におかれた保
温瓶が，室内では足元のマッサージ機やサイド
テーブルの上の植木鉢がフレームインした．保温
瓶からお湯を何度も継ぎ足し，お茶を飲みつつ，
ぼんやりと通行人を眺めている生活，植木の緑に
囲まれ，足を揉みほぐされつつ，ぼんやりと窓の
下の景色をながめている生活．そこにはいずれ
も，極私的生活空間の内側から外界を眺める視線
の痕跡がある．
森山大道は，陸元敏が常にその作品集を眺める
写真家の一人である43）．全集（1964年〜2003年）
中，1976年から1999年にかけて空椅子を主たる被
写体とした作品は22例に及ぶ．例えばガードレー
ルの前の歩道におかれた空椅子は，同じく道端に
おかれた陸元敏のデッキチェアーと類似する．し
かし，森山の椅子は個性のないパイプ椅子であ
表６　坐像の全作品における割合と空椅子が無人の
作例中に占める割合
作品集 坐像 空椅子
陸元敏『蘇州河』全164作品 40/24.4% 1/4.8%
陸元敏『上海人』全107作品 46/43% 3/30%
陸元敏『胶片时代的上海』
全101作品
14/13.9% 4/9.8%
陸元敏『記憶』全101作品 26/25.7% 0/0%
胡楊『上海弄堂』全189作品 97/51.3% 0/0%
呂楠『四季』全109作品 55/50.5% 0/0%
『上海生活』全408作品 190/46.6% 0/0%
齋藤康一『上海』全148作品 47/31.8 0/0%
42）　前掲書，58頁，59頁．
43）　前掲書，123頁．
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り，パイプや座面が湛える光と歩道におちた影の
ハイコントラストがつくる造形美に還元されてし
まう44）．その椅子に生活の痕跡が認められないの
も当然で，同じ椅子を撮った他の作品45）を見る
と，路上の靴磨きの前に置かれた客用の椅子で
あった．森山の空椅子は店舗のスツールであれ，
路上のベンチであれ，極私的空間とは関わりがな
い．室内でしかも窓際に置かれている作例でさ
え，旅館の縁側であり，生活の痕跡はない．森山
が遺棄された籐椅子を撮ると46），さながら野ざら
しの遺体となる．しかし，陸元敏が朽ち果てた籐
椅子を撮ると47），じっと見おろしている人物の影
が寄り添っている．そこに虚無は無い．
ケルテスは，陸元敏が最も自分を感動させる写
真家としてその名をあげ48），まるで自分を見てい
るかのようだと言う写真家である49）．空椅子の作
例が複数存在するが，いずれも公園のベンチの坐
面や背もたれが地面におとす複雑な影の形，つま
りフォルムの美がモチーフであった50）．フォルム
の美という点では，同じく上海をモチーフとする
王耀東も同様である．同じく空椅子であっても，
ビルのフロアーにおちるベンチの無機的な影であ
る51）．いずれも生活の痕跡とは言い難い．一方，
陸元敏の空椅子は生活の余温がのこる痕跡によ
り，或いは寄り添う人影により，微妙な「情感や
雰囲気」を纏っている．これは存在と非在の皮膜
であり，どちらとも定めがたい多義的で緊張感の
ある静態的文体となっている．
2－2．空階段
　「空階」，「幽階」などは孤独感を表す伝統的詩
語である．かつてそこにいた人が今はいない空虚
感を象徴するからである．誰もいない階段は伝統
的イメージの残響を帯びたモチーフともいえる．
と同時に，映像的にもフォトジェニックな被写体
といえる．階段とは踏み面と蹴り上げが垂直の角
度を作るので，光の方向によって多様で連続する
模様が生まれる．また多くの人間に踏まれ，表面
が剥落し，複雑な模様が形成されるからである．
多様で複雑なマチエールは無数の先行作品を生ん
できた．森山大道にいたっては，全集中，無人の
階段を被写体とした作品は37点に及ぶ．活動期を
通じて執着したモチーフであり，そこには一定の
文体が確認できる．クロースショットで階段をオ
ブジェ化し，蹴り上げを黒く焼き落とし，踏み面
のひび割れやしみの複雑な模様と対比する作
例52），手摺や撮影者などが落とす影をそこへ加え
る作例53）もある．『光の影』，『光の伝記』という
タイトルが示すように，光と影の対比をハイコン
トラストで表現した作例が多く，いずれも無機的
なフォルムの美へと還元されよう．ケルテスにも
空階段の作例が複数ある．時にビルの壁面の非常
階段は幾何学的な影を作り，時に石段の手すりや
柵は繊細な影を生む．いずれもフォルムの美であ
り生活臭はない54）．王耀東は階段を正面フル
ショットで撮り，各段の蹴りあげに滴り落ちる
44）　『森山大道：全作品第3巻』大和ラヂヱーター製
作所，2004年，図版3061．
45）　前掲書，図版3472．
46）　『森山大道：全作品第２巻』，図版2392．
47）　『胶片时代的上海』，93頁．
48）　前掲書，８頁．
49）　前掲サイト「陸元敏：撮影還是要回到剛拿起照
相機時的状態」
50）　JEU DE PAUME André Kertész Hazan，
2010，p135．136．185．
51）　呉亮『没有名字的城市』上海世紀出版集団，
2003年，23頁．
52）　前掲書『森山大道：全作品第３巻』，図版
3028，3176．
53）　『森山大道：全作品第3巻』，図版4519，『第2
巻』，図版1818，2094，2157，2412．
54）　ケルテス　前掲書，p278，279，147．
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コールタールのようなしみを撮った．いずれも
フォルム美が主題である55）．
一方，陸元敏の階段には長い生活の匂いが堆積
している．「古い住宅の階段」と題された作例で
は，画面中央に配置された螺旋階段の支柱に，ギ
リシア建築のような意匠がある．画面左三分の一
には木のドアがフレームインし，ドアノブが光を
湛えている．それらは何れも時の流れによって独
特の模様をまとい，使い込まれた丸みを帯びてい
る．加えて陸元敏は画面右に自転車の前輪をフ
レームインさせ，画面下に撮影している自分の影
もフレームインさせた56）．階段のフォルムが主題
なら近接撮影をすればよかった．古いドアをフ
レームアウトさせ，自転車をどけ，自分の影が移
りこまないアングルにすればよかった．車輪も，
撮影者の影も，森山大道のシンボル的被写体であ
る．しかし，車輪だけをクロースアップでオブ
ジェ化し，影によって光に満ちた景色とのハイコ
ントラストを作る森山の文体とは対極にある．蹴
り上げと踏み面が形成する直線的無機的フォルム
は，螺旋やドアノブ，車輪，人影の曲線に侵食さ
れて生活の痕跡が前景化してくるのである．つま
り，階段，車輪，撮影者の影といった個々の要素
からいえば森山的な被写体を選択しながら，それ
らを融合させることで森山とは対極的な空間を醸
成することに成功しているのである．
階段とは，かつてそこをすれ違っていった人々
の痕跡であるが，すぐれて上海的モチーフでもあ
る．北京の伝統的生活空間である四合院は平屋で
あるが，上海の伝統的な長屋である石庫門は二階
建て以上のため階段が不可欠だからである．これ
まで石庫門は外側からフォトジェニックな外壁の
意匠が撮影され，常套的な上海の観光写真となっ
てきた．一方，陸元敏は石庫門の内側から階段と
そこに施された古い洋式の意匠を撮った．他者が
観察する視線ではなく，生活者の内からの視線を
形象化したといえよう．
2－3．壁
「古い壁の前で，突然悟った．私はどのように
撮影すべきかがわかった．」57）．陸元敏は80年代
末，旅行先の村での体験を語る．90年代上海で作
家的出発を果たす契機となったのが，痕跡の残る
壁であった．ただ，壁というモチーフは常套的で
ある．壁は，生活共同体の皮膚のようにさまざま
な痕跡を刻んでいる．壁は，スローガンが書か
れ，壁新聞がはられ，政治が日常生活に侵入して
くる境界であった．いまだに住民に対する公的な
告知や啓蒙がなされる政治的空間である．と同時
にさまざな宣伝が書かれ，無秩序に宣伝ビラが貼
られ，市場経済の象徴ともなっている．
蘇軾の詩句「壊壁無由見旧題」（「和子由澠池懐
旧」）をあげるまでもなく，壁は失われた時の痕
跡として伝統的ポエジーを担ってきた．加えて視
覚的にも，表層が複雑に剥落し，その上に堆積を
繰り返していくため，その複雑なマチエールは，
油絵のモチーフのみならず最もフォトジェニック
な被写体でありつづけている．壁は，既存のイ
メージや先行する映像表現にまみれている点で，
陸元敏にとり写真メディアを理解する入口とはな
りえても，個人文体を切り拓くにはもっとも手ご
わいモチーフであったといえよう．
壁面の一部が白いペンキで塗りつぶされてい
る．乱雑な塗り方で白い飛沫が点々と散ってい
る．慌てて消したものは何なのか．ペンキの下か
らうっすらとのぞくが判然とはしない58）．壁面を
57）　『胶片时代的上海』，121頁．
58）　前掲書，71頁．
55）　呉亮　前掲書，199頁．
56）　『記憶』，81頁．
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あえて隠蔽することで，そこにあったなにものか
が前景化する．毛沢東の肖像であれスローガンで
あれ，店の電話番号であれ，子供の悪戯書であ
れ，それが見えると撮影された時代と場所，更に
は主題が確定されてしまう．しかし，黙説化され
ることでその壁面は，何かが粛清され，また新た
な何かが侵入してくる生活の普遍相を表現するこ
ととなる．
陸元敏は人物より壁を優先する．白く塗りつぶ
された壁とその前で商売をする風船売りの男を
撮った作品がある．縦位置で風船売りの全身を撮
れば，道具や商品を作る手元がフレームインし，
「労働者」図鑑のような写真になりえた．しか
し，陸元敏は横位置にし，壁を画面中央にすえた
ため，男は首から下がフレームアウトしてしま
い，何をしているのかも分からない．しかも白い
ペンキの高さにカメラが合わせられているので，
男の表情はハイアングルの結果判然としない59）．
風船売りを上海の風俗として捉える観察者の視線
は無い．壁はもはや労働者の背景ではない．さま
ざまなものが書かれては消え，時代と共に変化し
ながら変わらずそこにある路地の生活の形象化で
ある．
書かれていたものを黙説化するのはペンキだけ
ではない．雨で霞む空気や窓ガラスといったフィ
ルターごしに壁を撮る作例が複数存在する60）．被
写体との間に何らかの介在物を置き，間接的に捉
えることで痕跡化する操作が確認できるのであ
る．
3．間接的視線
ケルテスの作品「Under Swimmer」（1917）と
陸元敏の作品「プールで泳ぐ子供」（2005）は88
年もの時間的隔絶がありながら，一見類似してい
る61）．いずれも水中の人物のバックショットであ
り，表情は黙説化されている．
ケルテスの場合，人物は画面中央に配置され，
フルショットであり，版面率が高い．水は透明の
ため，伸ばされた指先からつま先までくっきりと
みえる．無駄のない筋肉の質感まで克明に描出さ
れている．その緊張感あふれる姿態美が中心と
なっている．同時に，水中ゆえの光の屈折で輪郭
がゆがむ．ケルテスの執着したディストーション
である．更に水底に映る人物の影もおなじくディ
ストーションでゆがみながら，はっきりと見え
る．ケルテスの執着した隣接した影とのダブルイ
メージである．つまりケルテスの個人文体が顕著
な作例である．
陸元敏の作例は対照的である．人物は画面右下
四分の一に押し込められ，ロングショットであ
り，版面率が低い．子供であるため，ケルテスの
ような肉体の均整美もない．しかも水が不透明で
ある上に，波や泡で子供の輪郭も不鮮明である．
ブレボケと同じ効果となっている．筋肉も水着も
溶解してしまい肉体としての質感がない．むしろ
波紋の広がる水面の方が焦点化され，画面の四分
の三をも占めている．
ケルテスの作品は水も空気も透明であり，視線
を阻むフィルターを感じさせない．一方，陸元敏
の作品は，水が眼前に立ちふさがり，直接被写体
を見極めることを許さない．ケルテスの作例で水
着はボーダー柄で時代を感じさせるが，陸元敏の
作例では泡立ち揺れる水によって被写体が隔てら
れているため，輪郭も模様もボケて分からない．
ヘアースタイルも同様である．誰でもあり誰でも
なく，いつでもありいつでもない画像から意味を
59）　『記憶』，83頁．
60）　前掲書，199頁，『上海人』，16頁． 61）　ケルテス　前掲書37頁．『記憶』，23頁．
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汲み取ることができない．水は，普遍的個人化の
操作と通底する．つまり介在する「なにか」ごし
に被写体を見る間接的視線は，陸元敏の文体構造
の露頭なのである．水のみならず窓ガラスや窓の
柵，鏡などが直接的視線を阻むことで，被写体と
の距離感を意識させ，見ている視座を意識させ，
こちら側から向こう側の世界へ向かう視線の方向
を意識させるからである．
間接的な視線とは介在する「なにか」を必要と
する．表７で，内から外とは室内から屋外を，外
から内とは屋外から室内を，外から外とは屋外か
ら屋外を，内から内とは室内から室内を撮影した
作例の割合を示したものである．内から外あるい
は外から内を撮影した場合，境界がフレームイン
し，窓ガラスや，窓の柵，ドア，壁などが介在す
るので間接的視線となる．胡楊や徐勇，呂楠は内
から外への視線が存在せず，齋藤も地上の被写体
を俯瞰するため高層の室内から撮らざるをえな
かった作例を除くと存在しない．陸元敏は他作家
と比べて内から外への視線が圧倒的に多い．ま
た，内から内への視線にも数値には表れない間接
的視線の作例が多数存在する．一方，外から内へ
の視線は齋藤と有意差が存在しない．これらの現
象は何を意味するのか．
3－1．窓ガラス
陸元敏の場合，窓ガラスごしの間接的視線は，
内から外16例，外から内３例，計19例であり，両
カテゴリーの計36作品中半数を超え，介在物とし
ては最多である．その内，車窓ごしに外を撮った
作例が７例におよび，いずれもバスの車窓なので
ある62）．
たとえば路上で俯いて沈思する女性を画面下半
分に配置した作品では，車窓ごしで不鮮明である
のに加え，ハイアングルのため表情は不明であ
る．縦位置のため，窓ガラスの上半分にはバス内
の男の顔が映り込んでいる．横からのアングルに
加え，車内は露光が足りず顔はシルエットとなっ
ており，表情は不明である．窓ガラスの上に両者
が多重露光のように並存している63）．ここには窓
ガラスを通しての間接的視線が持つ特色が顕在化
している．
第一に，バスの上から撮るとハイアングルとな
表７　視線の方向
作品集 内から外 外から内 外から外 内から内
陸元敏『蘇州河』全164作品 0/0% 0/0% 164/100% 0/0%
陸元敏『上海人』全107作品 10/9.3% 2/1.9% 45/42.1% 50/46.7%
陸元敏『胶片时代的上海』全101作品 13/12.9% 0/0% 75/74.3% 13/12.9%
陸元敏『記憶』全101作品 8/7.9% 3/3% 68/67.3% 22/21.8%
周明『海上観・観上海』全71作品 3/4.2% 0/0% 65/91.5% 3/4.2%
胡楊『上海弄堂』全189作品 0/0% 0/0% 181/95.8% 8/4.2%
徐勇『胡同101像』全101作品 0/0% 0/0% 101/100% 0/0%
呂楠『四季』全109作品 0/0% 1/0.9% 52/47.7% 56/51.4%
『上海生活』全408作品 4/1% 3/0.7% 219/53.7% 182/44.6%
齋藤康一『上海』全148作品 1/0.7% 4/2.7% 103/69.6% 40/27%
62）　『上海人』，15頁，『記憶』，85．105，125，183
頁，『胶片时代的上海』，70，102頁．
63）　『記憶』，125頁．
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り，被写体と目が合う作品は１例もない．窓ガラ
スが介在することで，内から外への一方向的な視
線と，被写体との距離が担保されるのである．
第二に，沈思する通行人を窃視するだけであれ
ば，主題は被写体の内面へと還元されかねない．
バスの車内とは，乗客をもフレームインさせるこ
とで，主題を通行人の内面から引き剥がせる視座
である．同時に陸元敏は乗客の内面も黙説化す
る．他の作例でも車内の人物は，露出不足やバッ
クショットにより表情を隠蔽する操作がなされて
いる．通行人との距離感のみならず，乗客との距
離感をも並置する．更にその両者を隣接させるこ
とで，相互の距離感までが浮出するのである．
撮影者はバスとともに移動している．車窓上の
被写体は，一瞬の後には消えてしまう．路上の通
行人も，車内の他の乗客も，撮影者もすべてが過
客である．そうした距離感が表現されているとい
えよう．
そもそも車内から外界を撮るのは常套的であ
る．荒木経惟の『東京夏物語』などは車窓からの
写真で作られた作品集である64）．一方的視線で，
一瞬にしてすれ違う被写体を撮る点で類似する．
ただ，荒木が乗る車はカメラと化し，路上という
他者を観察する視線しか存在しない．一方，陸元
敏が乗っているのはバスという生活空間なのであ
る．同乗者が放つ生活臭に満ちた生活空間の内か
ら外の生活空間を撮る視線は，異国趣味的な一方
向的視線ではない．
車窓ではなく，建物のガラスごしに外へ向かう
視線は９例有る65）．確かに表７の通り周明にも窓
ガラスごしに外に向かう視線は３例有り，内２例
は窓の内側もフレームインしている．しかし，１
例は巨大なウィンドーの外に高層ビル，内に大理
石のフロアーが広がるだけで，廃墟のような空間
に生活臭は皆無である66）．人の気配が映り込んで
いる作例も無いわけではない．画面中央には窓ガ
ラスごしに浦東地区のスカイラインが配置され
る．そして画面上部には撮影点である此岸のオ
フィスらしい天井の蛍光灯の長い列が放射状に並
んでいる．まるで，彼岸の高層ビルが後光を放っ
ているかのようである67）．内側と外側の空間が窓
ガラス上に並置されている点で陸元敏と類似す
る．しかし，オフィス内の景物は一切排除され，
人物も存在しない．蛍光灯の列は，そこで働く人
物の生活を痕跡によって表現するためではなく，
あくまでフォルムの面白さを意図したものであ
る．
陸元敏にも窓ガラスごしに浦東スカイラインや
高層ビルを撮った作例がある68）．画面中央に黄浦
江，画面上部に彼岸のスカイラインという点で常
套的構図である．しかし，塔もビルも窓の桟によ
り寸断されており，間接的視線であることをいや
おうなく意識させられる．窓枠と桟の版面率は半
分近くに及ぶ．彼岸が焦点化されているため，桟
は黒くボケており，室内は闇に沈んでいる．木の
桟や窓枠の輪郭が示す凹凸，窓ガラスの汚れが，
そこに流れた時間を象徴している．加えてカメラ
が傾いているので，桟も高層ビルも傾いているの
である．確かに室内の什器や人物は闇の中に埋没
している．しかし，桟や窓枠だけでもそこに生活
空間があることが表現され，伝統的生活空間の陰
翳の中から不安定で断片化した世界を覗いている
感覚が形象化されている．窓枠に窓辺に置かれた
植木の影が映り込み，生活の痕跡が示される作例
64）　荒木経惟『東京夏物語』ワイズ出版，2003年．
65）　『上海人』，16，103頁，『記憶』，表紙，107，
155頁，『胶片时代的上海』，16，17，22，74頁．
66）　周明　前掲書，図版１．
67）　前掲書，図版70．
68）　『胶片时代的上海』，16頁．
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もあるが69），窓枠と桟のシルエットだけで痕跡を
表現しえている点で陸元敏の到達点の一つを示す
作例といえよう．
そもそも内から外を撮るのは常套的とはいえな
い．『上海生活』には４例あるがいずれも1976年
以前のものである．集まった群衆の全体像を撮る
ためには距離が必要となる．家の前の路地や空き
地で行われる場合，家の中から撮るしかないし，
人数が極端に多ければ全体を見渡せるハイアング
ルが必要となり，建物の中からしか撮ることがで
きない70）．いずれも「大衆運動」がモチーフであ
り，ガラスごしの作例は１例もなく，直接克明に
描出する．まして室内の什器はノイズとなるため
焼き落とされている．間接的視線ではなく，政治
的意味に分節化された視線であり，その前で日常
生活は抹消されているのである．徐勇，胡楊，呂
楠そして齋藤に生活空間の内から外へ向かう視線
の作例は存在しない．彼らは自己の文化とは異な
る他者の風俗を外から覗き込んでいる．彼らの視
線は異国趣味を帯びている．
表７によれば，外から内への視線は他作家にも
存在する．斎藤康一は車内の新婚カップルや，聖
堂内に跪いて祈る老婆を，ガラスごしに撮る71）．
いずれも上海の風俗を，外から観察したものであ
る．写真家は式やミサに参列して彼らと生活空間
を共有しながら撮影しているわけではない．『上
海生活』に収載されている作品も高級ブティック
やマックなど新たな風俗を，ウィンドーごしに，
店外から記録したものであり，そもそも2002年以
前に同種の作例は存在しない72）．
陸元敏の作例は，外から内へと視線が向かって
も観察記録とは質的に異なる．例えば，売店の椅
子で休むダンサーをガラスごしに撮影した作例が
ある73）．ハイヒールを脱いだ片足を揉みながら，
物思いにふける横顔が中央に配置されている．舞
台で跳躍する決定的瞬間を撮れば，常套性を持ち
えた．ここにあるのはステージの痕跡である．非
日常的な衣裳をまとっているだけに，その虚脱し
た姿態が持つギャップは，より生活感を前景化さ
せる．縦位置で，フルショットで彼女だけを撮れ
ばその内面を焦点化できたはずである．しかし，
横位置にすることで，画面左には店内で，ドリン
クを買う客の男のバックショットが，画面右には
サングラスをかけた女性の顔が映り込んでいる．
三者は隣接しているのに視線は交わらない．それ
ぞれの世界に沈潜し，一瞬の後，ダンサー以外の
人物は画面から消えていく．主題がダンサーの孤
独感にあるならば，それ以外の被写体はノイズで
あり，なによりガラスこそがノイズである．仮に
横位置であっても，ダンサー以外の被写体をフ
レームアウトさせることは可能であった．カメラ
ポジョンを左右いずれかにずらせば左右の被写体
のどちらかは排除できたはずである．最大の問題
は，ガラスドアとショーウインドーとの隙間がダ
ンサーの体を寸断してしまっていることである．
カメラポジションをずらせばダンサーは寸断され
ず，ドアが閉まるまで待てば，映り込むサングラ
スの女性の顔も排除できたはずである．
確かにショーウインドーごしに撮るのも，そこ
に被写体以外のものが映り込むのも常套的といえ
る．例えば20世紀初頭，アジェも失われゆく都市
空間パリの景物を撮ったが，店内のマネキンやボ
トル，人物を記録した作例では，ショーウイン
ドーに撮影者や店の外の通りの様子が映り込んで69）　前掲書，17頁．
70）　『上海生活』，99，221，421頁．
71）　斎藤康一　前掲書，40，96頁．
72）　『上海生活』284，287頁． 73）　『記憶』，157頁．
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いる．ガラスの内の世界と外の世界が，ガラス上
に多重露光のように並置される結果となってい
る．その点で陸元敏も一見類似する．ただ，ア
ジェの場合あくまで記録対象はマネキンや商品，
店の装飾的意匠であり，通りの木々や撮影者など
はやむなく映り込んでしまうノイズにすぎなかっ
た．陸元敏には，あえてノイズをフレームインさ
せる操作が認められるのである．結果，特定の被
写体に還元されず，おなじ上海人である生活者や
陸元敏自身が映り込み74），過客同士が並存するこ
とで上海の生活空間が総体として表現されている
のである．外から観察するのではなく，内から内
を眺めるスタンスといえよう．
3－2．介在する意匠
窓ガラスの外に，侵入者を防ぐための鉄の柵が
設えられている．その柵は家庭や店によりさまざ
まな意匠が施されている．莫毅にはその窓の柵を
主題とした作品系列がある75）．その柵は視線を拒
む他者性の象徴であると同時に，多様な意匠は住
人の個性の形象化であり，図鑑のように集積する
ことで共同体の風土を表現しえている．柵は視線
を間接化する内と外の境界であり，と同時に生活
の痕跡といってよい．莫毅は観察者として外から
柵を撮り続けた．陸元敏は住人として内から柵ご
しに外を撮る．
例えば，外には無数の花が咲き乱れている．し
かし，それは窓の鉄柵によって10個の断片に寸断
されている．花の白さとはハイコントラストに画
面左右のカーテンは焼き落とされている76）．華や
かな景色を暗い室内から眺めていることを意識さ
せられる．柵という生活の痕跡を介して知覚され
ることで常套的被写体が異化される．
例えば，外にはにぎやかな通りが広がってい
る．窓ガラスの上には三本の曲線で女性の横顔を
デザインした意匠がある77）．意匠は洗練されたモ
ダン上海という文化風土を暗示する．或いはダン
スホールのガラスドアに社交ダンスをする男女の
切絵が貼られ，そのシルエットごしに無数の自転
車が蟻集する通りが見える78）．ダンスのシルエッ
トは同じく上海の伝統的洗練を示唆する．満開の
花はフォトジェニックであるし，上海の通りを行
き交う人々もマスとしての自転車も風俗を観察記
録するスタンスからすれば常套的被写体である．
しかし，陸元敏は女性の顔のデザインやダンスの
切絵をフルショットで画面一杯に配置する．外界
の被写体よりも，生活空間の中から外界を眺めて
いる視座に読者を感情移入させる．そこに猟奇視
線はない．その視座に身を置いたとき感じる沈
静，哀愁，違和感…といった極私的感覚を表現し
えている点で個性的といえるのである．
ケルテスにも窓ガラスや窓の内外に置かれた意
匠ごしに外を眺める作例が複数存在する．初期の
代表的作例に時計台の内からパリの街を俯瞰する
ものがある．クロースショットの文字盤の隙間ご
しに広場の銅像，通りや橋を行きかう人々を観察
している79）．視線の間接化という点では類似す
る．反転したローマ数字や針はオブジェのように
異化され，1929年のパリの無国籍的空気を表して
いるかもしれない．ただ，時計の裏側にいかなる
生活の匂いもない．パリに移住してまもなく，前
衛芸術家たちとの交流の中で撮られた作品は，あ
くまで観察者の視座から，造型的側面に重きがお
74）　『上海人』，21頁．
75）　莫毅和崇子『我的隣居』私家版13/100，2006
年．
76）　『胶片时代的上海』，51頁．
77）　前掲書，22頁．
78）　『記憶』，155頁．
79）　ケルテス　前掲書145頁．
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かれている．
陸元敏には開いたドアごしに隣の部屋の被写体
を撮る作例が多い．空間の内側に古びたドアや壁
などの生活臭が堆積した介在物を立てることで更
に内側をつくり，内側から内側をのぞきこむ視線
を構築したのである．窓の外を撮っても同じスタ
ンスである．上海を室内化したといえよう．そこ
にはオリエンタリズムとは異なり，典型的他者や
外界が存在しない．自己をみつめる自己の視線の
創造である．これこそが陸元敏の写真に深度をも
たらしているのではないか．変化のみを善とする
市場原理，そしてグローバリズムの圧力に最もさ
らされている上海だからこそ，一方で変化を批判
する周明のような外向的視線を生んだ．と同時
に，変化にさらされても変化しない根を尋ねる内
向的視線をも生み，その極北が陸元敏といえるの
ではないか．
3－3．鏡像
呂楠に鏡像は存在しない．いつもカメラは正面
から被写体と対峙し，内面へと降りていく．なぜ
なら，仮に正面からのアングルであっても，それ
が鏡像であれば，間接的視線となってしまうから
だ．鏡像がフレームインして実像と並置される
と，一つの画面に二つの像がモンタージュされる
ことになる．二つの世界が隣接することで，何ら
かの意味が生じてしまう．従って被写体個人の内
面を表現するならば，鏡像と実像の並存はノイズ
となる．対照的に陸元敏には鏡像が４作品集中12
例に及び80），活動期を通じて存在する．もちろん
鏡像は常套的表現ではあるが，陸元敏の鏡像は量
的執着のみならず，質的にも独特の操作が認めら
れるのである．
陸元敏に先行する常套的図像としては1956年，
洋服箪笥にはめ込まれた姿見の前でマフラーをし
める夫とそれを手伝う妻の作例があげられよ
う81）．ウエストショットになるまで寄っているた
め，箪笥の精緻な意匠，そして二人の幸せそうな
笑みが克明に描出されている．『上海生活』全408
作品中，鏡像がフレームインしているのは15例で
ある．1950年代が９例，1960年代が１例，1970年
代が１例，1980年代が１例，1990年代が３例（陸
元敏の作例を含む）と1950年代が最多である．同
シリーズの『北京生活』全408作品中，鏡像が８
例で1950年代が６例，1960年代が２例と同じ傾向
がみられる．そして場面も類似しているのであ
る．出発前に笑顔を浮かべながら身づくろいする
家族，子供の髪を結う母親，会食やおしゃべりを
する家族を映し出すものが鏡なのである．つまり
新中国の幸福な「新家庭の団欒」の形象化といえ
よう．
陸元敏の代表作に「石庫門の老人」と題される
作品がある82）．同じく箪笥の姿見の前でネクタイ
を締めている１人の老人のバックショットであ
る．古いモダンな洋服箪笥は，身長より高く壁面
を覆い，細部にまで意匠がほどこされている．鏡
像がなければまさに伝統的な住宅に住む老人とい
う題名を充足する画像となったであろう．しか
し，鏡に映っているのは，オーダーメイドのよう
なスーツを着こなし，ドット柄のネクタイをきっ
ちりとしめている手つき，への字に曲げた口も
と，強い光をたたえた目である．もし老人の孤独
や頑固な個性を表現するならば，縦位置でクロー
スショットにし，鏡像だけにすればよかった．し
かし横位置にしたため，箪笥の横の壁に貼られた
80）　『 上 海 人 』，23，84，85，50，64，58頁，『 記
憶』，19，27，133，141，169頁，『胶片时代的上
海』，80頁．
81）　『上海生活』，22頁．
82）　『記憶』，27頁．
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ミニスカートの美女のポスターがフレームインし
た．新旧の要素が立てる軋みは，変化に晒されて
いる上海の現状を体現するであろう．一方，老人
はスタイリッシュな「上海人」の伝統的感性を体
現するであろう．鏡像の夫と実像の妻がともに笑
顔を浮かべて一つの行為を遂行する，新国家の主
人公を表現していた常套的画像と比し，陸元敏で
は鏡像と実像の断層こそが意味を持つのである．
陸元敏にはそうした断層を画面に持ち込む操作
が確認できる．例えば，1992年に室内の母子を
撮った二つの作品は，着衣や室内の状況からほぼ
同じ時間に撮ったことがうかがわれる．一方はテ
レビを見る息子と傍らの母親の背後に三面鏡があ
り，そこに老婆が映っている．一方は僅かに右に
パーンし，別の鏡に老婆に加え老人が映り込んで
いる83）．祖父母と母子を並ばせて撮れば，全家福
の様式となり，伝統的な家族写真となった．一家
団欒が主題であれば，正面アイレベルで撮影して
いたはずである．しかし，アングルが変わり，鏡
が変わっても，母子の実像と祖父母の鏡像の並置
は変わらない．結果，家族は同じ部屋にいるにも
かかわらず，両者の距離が意識させられてしまう
のである．異なる作品集に同一時撮影の別バー
ジョンを掲載している例は僅かで，陸元敏が鏡像
と実像の断層に執着していることが確認できよ
う．他にもピアノを弾いている老人の鏡像とおも
ちゃの銃を持った少年の実像を並置した作例，車
内風景と車内のミラーの中で笑う人を並置した作
例などがある84）．
陸元敏の鏡像とは，第一に被写体との間に，鏡
と鏡が置かれた日常空間を介在させ，主題が被写
体個人に還元されてしまうことを避けている．第
二に撮影者と被写体間の距離のみならず，鏡像の
被写体と実像の被写体間の断層をも形象化する．
相乗的に距離感や静謐な緊張感を創出していると
いえよう．
お わ り に
陸元敏を価値付けるのに被写体の開拓を挙げる
立場がある．顧錚はアジェから160年にわたる路
上写真家の伝統の中に陸元敏を位置づけ，先行す
る写真家との違いを，ささいなモノに見た．なに
げないモノによって現実を解釈させ，都市の秘密
と，都会人の内心の秘密を暴露する．そうしたモ
ノを，顧錚は「道具」と呼んだ85）．賈鑑も陸元敏
の被写体の特性を表現するのに，「物体」でも
「物質」でもない「物品」という言葉を用いた．
「物品」とは現に用いられ，今後用いられ，用い
られた痕を残す什器であり，歴史を豊かに内包す
るものであり，それを用いる人間の比喩ともなり
うるモノである．数代にわたる人々が用いた「物
品」に侵食された空間を描出することで，新たな
時代を迎えようとしていた90年代という過渡期の
10年を記録しえたと価値付けるのである86）．「道
具」であれ，「物品」であれ，人物ではなく，モ
ノにおいて被写体を開拓したという立場である．
ではそれらのモノはいかなる映像表現を要請し，
陸元敏の映像文体とどのような関係があるのか．
つまり何を撮ったかではなく，個人文体の構造こ
そが問題にされるべきであろう．
何を撮ったかではなく，何を撮らないかに価値
を求める立場もある．人物が見あたらない作品の
中にこそ，陸元敏の特色は顕在化すると魏紅鋼は
83）　前者は『記憶』，169頁．後者は『上海人』，84
頁
84）　『上海人』，50，85頁．
85）　顧錚「都市裏的遊手好閑者―陸元敏的街頭撮
影」『山花』，2002年（CNKI 引）．
86）　賈鑑「内窺鏡：陸元敏的 “上海人”」『書城』，
2008年，92頁（CNKI 引）．
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考える．人物の不在は，単に人をモチーフとしな
かったのではなく，主体の喪失こそを反映し，主
体性の喪失こそが都市文明に負の影響を与えたの
だとする87）．魏は人物がフレームインしていて
も，アウトフォーカスになっており，仮に焦点化
されていても背景に飲み込まれているか，自己の
魂の葛藤をすべもなく眺めているとする．その例
としてあげているのが，上述の老人がネクタイを
しめている鏡像である．確かに特定の個人に還元
されないような撮り方にまで論が及んでいる．た
だ，それを主体の喪失という主題に還元するのは
問題が残る．それならば作品は，無人の景物だけ
になったはずである．また，被写体との間のガラ
スや柵，ドアなどが介在すればノイズになってし
まうので，間接的ではなく直接無機的景色を撮っ
たはずである．周明の映像文体がまさにそうでは
なかったか．更に，陸元敏の鏡像に映る家族達は
魂の葛藤など示してはいなかった．
魂の葛藤や転換期の不安，都市の憂鬱といった
個人の内面を描出しようとするならば，特定の個
人の表情に肉迫すればよかった．しかし，陸元敏
には真逆の普遍的個人化ともいうべき操作が確認
できた．更には人物ではなく生活の痕跡で表現す
るスタンスが見られた．特定の個人を直接見つめ
る視線を忌避する操作が，個人の輪郭を溶解さ
せ，終には画面から個人をフレームアウトさせ
た．しかも間接的視線により，見ていること自体
を意識させる画像となっていた．見ているものの
視座とは，介在する痕跡が示す通り，上海の生活
空間にある．
社会改良の工具としての映像には，撮っている
視座への内省はない．透明なレンズと化し，対象
と主題をいかに効率的に描出するかが目的とな
る．しかし，陸元敏の画像は間接的視線によっ
て，内から外をのぞいている視座を意識させる．
内とは，個人や事物の輪郭が溶解したあわいの奥
深さと心地よさ，何世代もの蓄積がつくる陰翳美
を帯びた共同体につながっている感覚そのもので
ある．個人も建築物も商品も，全てが輪郭＝個性
を競いあうことに起因する外の変化の表層性が，
逆に内の不変性＝普遍性を前景化させる．読者は
あたかも制限視座の語りを読んでいるかのよう
に，被写体をそのように描写せざるをえない視座
の感性を共有する．そこにあるのは，図と地を弁
別し，図のみを明晰に描出しようとする分節的ス
タンスではない．意識的に図の輪郭を溶解させ，
意識的に痕跡のみをとどめ，図と地が渾然一体と
なった境地によって暗示的に表現しようとする方
法的感性である．それこそが中国的空間把握の特
色の一つである．陸元敏が切り拓いた文体は，紀
実撮影に新たな可能性をもたらしたといえよう．
呂楠の映像文体とは対極的な一典型として提起し
た所以である．
（商学部教授・文体論）
87）　魏紅鋼「主体的缺失与主体的観看」『美与世
代』，2007年，120頁（CNKI 引）．
